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Quisiéramos entrar a manifestarnos sobre el concepto de verticalidad en el teatro, aspecto 
que nos parece vital para poder entender a qué aludimos cuando titulamos los contenidos de 
esta charla. 
Como ya hemos hecho anteriormente en otras ocasiones, cada vez que hemos debido ex-
plicar los mecanismos que regulan el desarrollo de una obra de teatro, se hace necesario enten-
der el concepto de transcurso de una acción para poder apreciar cómo aquélla se realiza al in-
terior de un tiempo determinado. 
Decíamos que el teatro se inicia donde hay enfrentamiento, donde dos fuerzas opuestas 
chocan, por no poder llegar al consenso. Dos fuerzas que están marcadas por un signo distinto, 
en torno a una problemática común, a un interés común, generando el calor de esa oposición, la 
idea de conflicto, alma y materia de la cosa teatral. La situación de no-teatro sería entonces el 
acuerdo, o el no manifestar el desacuerdo, la situación estética en suma, donde no se expresan 
ni intención, ni voluntad de cambio, donde la tensión se aquieta porque nada la acciona ni nada 
la motiva. 
Teatro supone, entonces, acción, y una voluntad apoyando esa acción, pero Aristóteles ya lo 
dijo en su Poética, que la vida consiste en acción, por lo que nos es posible deducir que no se 
concibe vida humana que no esté proyectada, de una u otra forma, por alguna manifestación de 
vitalidad dirigida hacia algún fin determinado, en los grandes programas que cada cual se traza, 
o en las pequeñas decisiones diarias que configuran el existir; y por ello, vida es teatro, porque 
ambas las regula el deseo de realizar. 
Ahora, la acción es conflicto, como dijimos, es decir; es proyecto opuesto a proyecto, es vo-
luntad opuesta a voluntad, pero es también argumento, razón. No hay conflicto en teatro que 
no esté apoyado por alguna clase de justificación o razón, ante la acción emprendida, y que, en 
virtud de ese mismo conflicto, va enfrentándose a las justificaciones y razones de la parte con-
traria, agotándose o intensificándose paulatinamente, en tanto el conflicto esté en desarrollo, 
yeso requiere de un tiempo, hasta que la tensión acumulada en esa contraargumentación mu-
tua se hace insostenible, lo que obliga a llegar a un acuerdo que se manifiesta generalmente en 
una postergación, un soslayamiento, una decisión o una ruptura. 
El plano en que esto se efectúa es horizontal, porque nos es posible imaginar esas tensiones, 
moviéndose a lo largo de sectores de tiempo trazados en nuestra mente, en un concepto de 
horizontalidad, como en el hecho se nos configuran, todos aquellos procesos que se realizan, 
uno después del otro, o a partir del otro. El «después» contiene un valor de continuidad para ubi-
carlo de algún modo en un espacio determinado, es antes que otra cosa horizontal. Al menos 
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podemos definirla así, convencionalmente. Es decir, se presenta, aquélla, siempre que algo ocurre 
«después» de otra cosa.Tal vez, ya guisa de interpretación, tengo que ver todo esto con la linea-
lidad con que trazamos nuestros códigos de entendimiento sobre un papel. y que nuestra es-
critura de comunicación, sea ésta gráfica o escrita. Siempre se escribe algo, «después» de otra 
cosa, y a partir de aquélla. 
Entendemos entonces que el concepto de acción y reacción, argumento y contraargumento 
es lineal, horizontal, sucede consecutivamente y va hacia algún fin, impreciso a medida que trans-
curre aquélla, y definido cuando nos acercamos al final de la situación propuesta, es decir, al clí-
max. Eso es demostrable con sólo analizar cualquier obra teatral, de la larga tradición de teatro 
«horizontal», en boga desde que el hombre escribe teatro para imitar la vida. Digamos, desde el 
ditirambo griego, que enfrentaba la voluntad de dioses con la voluntad de hombres o héroes, 
hasta, digamos, los comienzos de nuestro siglo. 
La tónica que ha marcado ese teatro es la situación, o cuento. Una situación cualquiera en 
que hombres realizan hechos y antagonizan por ello con otros hombres que realizan hechos 
opuestos, impulsados todos ellos por una voluntad de acción. Hay necesidades que deben ser 
satisfechas yeso desencadena las acciones y las oposiciones. Necesidades que tienen que ver 
con los apetitos básicos y con los deseos de imponerse, ubicarse,justificarse, arraigarse o trascender. 
y la situación que propone el autor, no es otra cosa que el campo donde se efectuará el enfren-
tamiento de esas necesidades, al interior de una anécdota provista de suspenso y de historia. 
Todo el teatro conocido exhibe esa estructura básica hasta los comienzos de nuestro siglo, 
que es cuando principia a gestarse una nueva forma de teatro que ya no tiene tanto que ver con 
la necesidad de fundamentar y justificar las acciones, y ¿por qué aquello? 
Porque, a partir de entonces, comienza a ingresar en el teatro una suerte de concepto de la 
verticalidad, que es cuando los hechos ya no tendrán que suceder, necesariamente, uno tras 
otro, sino más bien al anterior del que le precede, cuando la tendencia comienza a ser penetra-
ción y no elongación en el espacio-tiempo. 
La explicación de esto puede ser múltiple. Dejemos a los especialistas interpretar los aspec-
tos psicológicos, sociológicos o filosóficos de aquel hecho. Nosotros nos limitaremos a señalar 
algunos que nos parecen importantes y siempre con relación al aspecto que nos interesa en 
esta charla, y que tiene que ver con la estructuración de las obras para el teatro. 
Quisiéramos, sin embargo, aclarar que en la proyección de un estudio más hondo de sus 
características, puede parecer a ratos que la calificación de horizontalidad y verticalidad es un 
recurso simplificador de un contexto que, por otra parte, promete significados mucho más 
profundos. Para ello habría que proyectar esta materia en el terreno de las relaciones entre este 
tipo de teatro y ciertos puntos de vista de las diferentes funciones y procesos mentales concep-
tualizados en la psicología psicoanalítica. La primera relación que puede establecerse es la que 
vincula este tipo de teatro con el concepto de la realidad interna, mundo interno o con el 
concepto psicoanalítico del inconsciente. Aceptamos que los conceptos de horizontalidad y 
verticalidad limitan en cierto modo el ámbito de la imagen en la medida en que ambos son 
figuras sólo lineales. Sin embargo, si le damos mentalmente más dimensión a estas líneas, cree-
mos que, por su relación con el origen y con lo más primordial, estos términos parecen ser 
perfectamente elegidos. 
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El texto de teatro horizontal nos da cuenta más de la vida en la superficie tal como la po-
demos entender con los aparatos de la conciencia. En el teatro horizontal se nos hace pensar en 
el aspecto profundo de cómo se organizan las dinámicas de la vida para producir los resultados 
que observamos en el escenario, en la vida y la lucha de cada uno de los personajes. Reflexiones 
sobre el efecto de los designios y cómo éstos organizan el acontecer de modo que puedan ser 
cumplidos. 
En el teatro que denominamos vertical se abre el camino para entender el acontecer en lo 
más primordial del ser humano, entendiendo lo primordial incluso como el origen o el principio 
atemporal del hombre. Este mismo problema se aborda en el psicoanálisis, en conceptos tales 
como la teoría de las pulsiones. La teoría del aparato mental y la teoría de las relaciones de 
objeto en el mundo interno. Pero todo esto es ya teorizar en un terreno que escapa al sentido 
de esta charla. Es entrar en un terreno que no sólo pretende explicar por qué Edipo cumple con 
el designio de matar a su padre y casarse con su madre, sino más bien por qué el designio es ése. 
Lo que nos interesa aquí es abordar por qué se produjo esa tendencia a vertical izar el 
drama. Para ello, ya manera de una proposición, quisiéramos puntualizar que creemos, por una 
parte, que el hombre actual, sobre informado, saturado de comunicaciones indigeridas, perdió en 
parte la facultad de fabular, porque comenzó a relativizar la significación de la consecuencia de 
los hechos. Una especie de credulidad comenzó a abandonarlo, aquella credulidad que permite 
considerar proyectos éticos de acción donde el bien sigue al mal, y donde el mal se redime 
finalmente o se castiga. Se perdió, creemos, el sentido del decurso de las cosas. Vivimos en un 
mundo de profundos cuestionamientos vivenciales que toman el camino de la verticalidad hacia 
el interior de uno mismo, hacia aquel punto focal, en el fondo de cada cual, que es donde 
podrían estar ocultas las respuestas salvadoras a nuestro diario hastío, a nuestra diaria angustia. 
El teatro que hacemos hoy día recorre ese camino. 
Es un teatro centrípeto que gira y se acelera hacia la interioridad, y para conseguir aquello 
recurre al pasado como primera instancia. El pasado donde podrían estar alojadas las claves que 
expliquen el hoy. El ayer desde donde asoman los victimarios de nuestra existencia actual en la 
figura del padre, la herencia, los valores. El campo donde se mueve el hecho teatral se presenta, 
entonces, como un hoy, un presente desde donde apertrechados en nuestros problemas, mira-
mos al ayer en busca y ubicación de las causas de nuestro desconcierto actual. 
El ayer toma en ese teatro una importancia capital.Todo confluye y afluye hacia el presente, 
de manera antagónica a nuestro contrario, en un curso dramático exploratorio, enredado, com-
plejo y sustancial, en que las voluntades opuestas no están empeñadas ya en justificar acciones, 
sino más bien en encontrar respuestas a las acusaciones mutuas y a las mutuas quejas y recrimi-
naciones. La obra transcurre girando en torno a lo nuclear de nosotros mismos y de nuestros 
antagonistas, convirtiéndose el presente en una especie de hecho fijo, donde sólo el retorno al 
pasado parece tener suficiente carga dramática como para movilizar el conflicto y mantener 
nuestra atención de espectadores. 
La anécdota puede ser, por ello mismo, mínimaTalvez un mero encuentro en un dormitorio, 
un bar o una plaza pública son escenarios suficientes para destacar la inmovilidad de nuestro 
presente fosilizado. Talvez transcurra sólo el corto tiempo necesario como para que alguien 
llegue con el recado que esperamos. Lo importante es que ese breve tiempo nos dé plazo para 
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buscar en nuestro pasado, lo suficiente como para abrumar al contrario con nuestras cargas o 
hacerlo partícipe de nuestras culpas, reproches y agresiones. 
La riqueza de la verticalidad se configura en los diversos caminos qu trazamos y recorre-
mos hacia el pasado, con el objeto de extraer de él la rica imaginería que hace interesante 
presenciar el presente revelado e iluminado. Son como los rayos de un sol que iluminan la 
nuclearidad. El espectador, situado frente a ese pretérito recargado de antecedentes familiares e 
históricos, de descripciones de escenas vividas o transcurridas, de experiencias vividas y revi -
talizadas, va presenciando el develamiento de la interioridad de los personajes, en pugna, con 
una suerte de curiosidad introspectiva, que vitaliza su propia sensibi lidad, y que, a su vez, lo 
interioriza. No se hace necesario ya enganchar el interés del espectador en lo que vendrá después, 
sino que bastará que ese pretérito revelado sea lo suficientemente rico en vivencias identifica-
bles como para que nuestra atención se mantenga en el espectáculo que presenciamos. 
A modo de ejemplo de lo que postulamos, es conveniente recordar el contenido de alguna 
obra de E. Albee, clásico cultor de un teatro de la verticalidad, según lo entendemos nosotros. 
Recordemos ¿Quién le tiene miedo aliaba?, Historio del zoológico o Un balance delicado. 
La historia es mínima. En la primera, un matrimonio recibe en su casa a otro, y durante un 
tiempo relativamente corto - un noche- real iza con ellos, y mutuamente, una suerte de 
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contienda a muerte hasta concluir agotando los argumentos, en revelaciones de su más profun-
da intimidad, que termina por enfrentarlos, exhaustos, a su aniquilamiento moral definitivo, o a la 
resignación, aunque ahora más lúcida y más equipada. Eso es todo. Pero de esa pugna del 
presente surgen proyectadas todas las cargas del pasado, que los han hecho como son y como 
sienten hoy día. 
La segunda obra transcurre en un banco de una plaza pública, el territorio dramático donde 
se efectuará la lucha entre un convencional burgués en busca de un breve solaz y un vagabundo 
que pasa. El cuento será mínimo, nuevamente. El interrogante será: ¿Quién se quedará finalmen-
te con el banco?Y lo que repleta la hora y media de acción es nuevamente el pasado de ambos. 
Ese pasado que ha hecho del vagabundo el nómada agresivo, angustioso, fantasioso y desgarra-
do, y del burgués el pálido y adocenado sedentario, que son hoy día. La historia escueta invitaba 
a hacer de ésta un dramón trivial con apenas una que otra referencia a sus mutuos presentes 
descoloridos, pero la carga interior que se ha ido acumulando en sus espíritus contenidos por la 
gran ciudad, convierte este encuentro en una explosión que surge volcánicamente de lo más 
hondo de sus mutuas frustraciones. No hay en ellos proyectos de acción, ni voluntad de nada. 
Apenas posesionarse o defender un banco. Nada más. Ninguno de ellos propone ni proyecta 
planes, ni quiere, desea o pretende cosas que podrían conquistarse por medio de estrategias o 
maquinaciones. Simplemente están ahí, con su desnudez humana, desgarrándose, esgrimiendo 
sus pasados como armas para agredirse con ellos, con el fin de hacer del presente una posibili-
dad vaga de encuentro y comunicación, que en este caso se consigue finalmente con la muerte 
de uno de ellos. 
En Un balance delicado, la situación gira nuevamente en torno a un cuadro familiar estabiliza-
do, y la disputa de quién ocupará la habitación de la hija que ha estado ausente, si ella misma o 
una pareja amiga, ocupan nuestra atención durante las dos horas de acción. Todo gira aquí 
nuevamente en torno a una exploración críptica del pasado respectivo, que ha hecho a esos 
seres lo que son: un abúlico, una ansiosa, una dipsómana y una extraviada. 
La lista es larga. No sólo está Albee representado en ella. Está también el teatro de Pinter, 
Orton, Simpson, Beckett, Genet y tantos otros. 
Veamos algunos otros aspectos que caracterizan esta estructura teatral, en contraste y com-
paración con el teatro que llamamos horizontal. 
Primero, y como ya decíamos, desaparece en lo vertical la búsqueda y la justificación de una 
pretendida causalidad de las acciones, porque para aquel que la busca está intrínseca en su 
pensar, una suerte de creencia en la organización correlativa de los hechos, y entonces, a la 
manera de Ibsen -maestro en ese arte dramático de justificarlo y fundamentarlo todo-, cada 
acto se constituye en un basamento sólido de lo que ha de acontecer después, y como conse-
cuencia de aquél. En la estructura vertical, en cambio, los hechos suceden por sí mismos, sin 
raíces en lo pretérito y sin una organización formal. Lo que sucede es aleatorio. Sucede simple-
mente al arbitrio de la necesidad instantánea de explorar interioridades, y bajo la oscilación zig-
zagueante propia de aquellos hechos que se recogen al azar de la conciencia y la memoria, para 
apoyar justificaciones o para argumentar agresiones. 
Otro hecho que caracteriza la verticalidad es que la relación que ata las distintas partes de 
la obra está conectada imaginadamente como producto de un flujo subjetivo que brota desde 
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la misma conciencia en desorden. No obedece a ella, ni a plan ni a proyecto, ni hay en ella la 
intencionalidad lógica que caracteriza a aquellas estructuras que nacen de cerebros empeñados 
en demostrar premisas. La mente acude, en esos cerebros, en ayuda del creador; porque ella 
tiene -como resultado de decantar experiencias e informaciones, durante generaciones-, 
una propiedad de distribuir el orden de las cosas en líneas de razonamiento, que parecen lógicas, 
intuitivamente, aunque esto suene a paradójico. Es aquella intuición humana de que hacen uso 
los dramaturgos de la horizontalidad, y que les permite establecer comunicación con el espec-
tador, porque ambos, creador y receptor, comparten un mismo camino de racionalidad basado 
en consensos culturales y valores morales, pactados en el interior de la sociedad en que convi-
ven. Ningún dramaturgo de esa especie podría proponer hechos dramáticos y sus consecuen-
cias emocionales si no contara con la aquiescencia de su auditorio, basada en esos consensos de 
que hablamos. En la verticalidad no hay, en cambio, tal pretensión o, al menos, no la hay como 
proyecto, sino que el consenso va surgiendo, digamos, arbitrariamente, en emociones que se 
comunican en el acto, recién surgidas de la verbalización del personaje, y bajo el imperativo de 
aquella búsqueda con profundidad a que aludíamos anteriormente. 
Consecuencialmente con lo dicho, desaparece en el teatro vertical la necesidad de motivar 
las reacciones de los personajes como factor de antecedente para futuras acciones. Motivacio-
nes habrá siempre, claro, donde se exprese cualquier forma de reacción humana, pero en la 
verticalidad aquélla tendrá una naturaleza efímera, condenada a morir ahí mismo, en el instante 
mismo de ser anunciada. No lo será como antecedente o fundamento de futuras expresiones. 
Su contenido será más emocional que programático. En cambio, en la estructura horizontal, el 
conocimiento de los motivos es fundamental para anticipar lo que sucederá o posteriori, ya que 
éstos van generando su propia lógica consecuencial. 
Otro aspecto que debe destacarse es la idea del suspenso. En un encadenamiento lógico de 
los hechos, teatrales, el suspenso se consigue como producto de la anticipación de lo que 
sucederá posteriormente, y con ello el autor especula para mantener atada la atención de su 
público. Mientras mejor fundamente la sólida estructura de sus personajes, mayores anteceden-
tes tendrá el público para anticipar, especulativamente, aunque inconscientemente, lo que de-
vengará después, y más atadas estarán su atención y su expectación sobre ello. Es el secreto de 
un buen número de obras importantes del repertorio clásico universal. En la estructura vertical, 
en cambio, el suspenso se consigue como producto de la tensión misma que se va acumulando 
a medida que la exploración toma rumbo hacia el punto focal del conflicto establecido. Si 
incidencia en el interés del auditorio, estará en relación directa con la sinceridad o la espontanei-
dad con que los personajes enuncien su angustia o su queja o su agresividad, yen la profundidad 
en que lo hagan. Es el secreto de la naturaleza confesional que tiene ese teatro, y que le hace tan 
eficaz, en una época de introspecciones humanas, puesto hoy en boga por la práctica masiva del 
psicoanálisis y las psicoterapias modernas, puestas al alcance más o menos del lego. El acto de 
liberar tensiones confesando, tiene algo de irruptivo y potencial, que excita igual tensión en el 
que la presencia, y lo mantiene, por ello, atado, en anhelante espera, a lo que contenga la próxi-
ma revelación o develamiento. 
Otro aspecto que habría que destacar aquí es la condición dual que adopta el conflicto en el 
teatro de estructura horizontal. Sin poder recordar qué obras podrían contradecir este aserto, 
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es regla común que se dan en el enfrentamiento de dos voluntades contrapuestas, sea en el 
macroproyecto de la situación central o en el interior de los múltiples conflictos menores que 
van armando la trama de la obra. La pugna se da siempre en torno al desacuerdo de dos partes 
en relación con la situación planteada, y sobre la cual va montada la atención del espectador. 
Tiene que haber dos para que haya conflicto, es lo que dicen los textos de todo buen manual 
básico de dramaturgia. Esa circunstancia bipolar no se da necesariamente en las obras de estruc-
tura vertical, donde el conflicto bucea, en cambio, hacia el interior del personaje central por el 
proceso de revelación, desentrañamiento y descubrimiento a que va siendo sometida su concien-
cia, a medida que, por la presión a que va siendo expuesta, ceden las defensas, caen las justifica-
ciones y va apareciendo con más claridad el «sí mismo». El conflicto se da, entonces, aquí, en la 
tensión a que va siendo sometido, y la bipolaridad -si es que se quiere mantener ese concepto 
para explicar el mecanismo de todo conflicto, aún al interior de uno mismo-, se estaría dando 
entre las defensas levantadas para resistir la revelación y el asedio a que esas defensas van es-
tando sujetas durante las argumentaciones de la obra. El público asiste a ese proceso con la 
atención anhelante, para ver cómo se invade la secreta privacidad del alma, y van quedando al 
descubierto la verdad, mistificada en los engañosos vericuetos de la conciencia, y en eso radica 
su interés, y su suspenso. 
Otro punto digno de ser subrayado es que, en tanto que en las obras de corte horizontal el 
énfasis está puesto en la progresión, la extensión y la distancia, ya que lo que rige el acontecer es 
la meta que debe alcanzarse al final de la obra, y que vendría a explicar y redondear todo el 
conflicto propuesto, que responde, de pasada, los interrogantes éticos incluidos en la idea del 
autor, en las obras verticales, en cambio, el énfasis está puesto en la convergencia, la penetración 
y la profundidad. No hay aquí, ya, el afán de explicar la obra a través del riguroso trazado de los 
acontecimientos, que se ordena justamente como para que la explicación vaya siendo entendi-
da por eliminación gradual de los factores en juego, sino que, no habiendo proyecto de futuro, la 
acción discurre verticalmente, hacia el meollo de la situación, penetrando, convergiendo y pro-
fundizando en ella hasta el desentrañamiento de las realidades ocultas, temidas o ignoradas. 
Por esa misma razón, las obras horizontales tienen dirección, en tanto que las verticales 
oscilan, a la sombra de las revelaciones intuidas en el momento, y pueden parecer contradicto-
rias al que las experimenta o presencia, porque van abriendo camino, a tientas, como quien 
camina en la oscuridad, hacia la conciencia del personaje. El trabajo del autor en la verticalidad 
es, por ello, aleatorio, como decíamos, y se va realizando, como al arbitrio de lo que sus perso-
najes le van entregando a medida que, bajo la tensión creciente, entregan su material interior. Su 
labor parece, por ello, mucho más participativa, a diferencia del autor que estructura su obra, 
previamente, hacia esa premisa que debe ser revelada. Es cierto y es lógico que, en ambas 
formas, el autor sabe, o cree saber, de qué va a tratar su obra finalmente, pero en la verticalidad 
el conocimiento se da más a grandes brochazos, cubriendo panoramas interiores, estéticos e 
intelectuales, más difusos y más permeables, y es por eso un arte más riesgoso y aventurado. 
Puede empantanarse fácilmente en la nada, cuando la acción dramática decaiga repentinamente, 
por falta de credibilidad para el autor, cuando las motivaciones y las razones que van surgiendo 
durante la creación le parezcan, de pronto, falsas. 
Por eso mismo, signa la escritura dramática horizontal una suerte de aura épica, ya que el 
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acontecer es proyectivo y va avanzando en el transcurso de los hechos que tienen, cada uno de 
ellos, como los episodios de un poema homérico, un sentido particular que se cierra sobre sí 
mismo, pero que, sin embargo, necesita del anterior y del que le sigue para que la obra total sea. 
En cambio, en la verticalidad las fuerzas están centradas en la inmanencia, en la inherencia, en la 
progresión metafísica de lo que sucede. El ser se va revelando a sí mismo, desde el interior de su 
propia sustancia, y no como proyecto de un acontecer, estructurado en hechos. Los hechos son 
aquí la descripción del ser, no el objeto del ser. Por esa misma razón, en la horizontalidad la 
historia es lo importante. Las acciones deben ser conectadas, ideal, continua, consecutiva y 
sostenidamente. En la verticalidad, lo importante es la circunstancia y las acciones son, por ello, 
desconectadas e intermitentes. 
El clímax es en la horizontalidad el punto de no retorno, desde donde ya no se regresa más 
a la situación inicial. Es la meta hacia donde convergen todas las líneas de fuerza trazadas por el 
autor, para que en una anagnórisis visible, el o los personajes sufran la revelación esclarecedora 
que los proyecte hacia la resolución final. En las obras verticales no hay clímax visible, porque no 
hay un proyecto racional que lo desee.Todo el énfasis está puesto en la convulsión para que de 
ella surja, no la revelación, sino alguna forma de serenidad, de acuerdo de paz momentánea, de 
tregua, que aquiete las tensiones desatadas, hasta que todo vuelva a enmarañarse nuevamente 
en la próxima situación, de modo que la obra siempre quede abierta a interrogantes o pronós-
ticos. 
y un último aspecto que vale la pena recalcar es que en las obras horizontales, los persona-
jes se van mostrando en una relativa perspectiva psicológica reconocible, es decir, en un orden 
que, desde le punto de vista psicológico, obedece a una cierta relación interna que el observa-
dor puede seguir. Hay una cierta ilación en las reacciones que pueden parecer coherentes al 
entendido, y que responden a patrones de conducta previsibles. Eso sucede menos en las obras 
verticales, donde las reacciones son más fragmentarias, deshiladas y distorsionadas, tal vez por-
que les falte el propósito y la deliberación que las ordene. 
Puede haber otros aspectos que caractericen ambas formas de estructurar obras, pero 
éstas nos parecen las más relevantes. No hemos querido registrar excelencias ni preferencias de 
ninguna especie; sobre la validez no nos manifestamos. Sólo hemos atendido a describir la 
organización interna de dos maneras de concebir el teatro, entre aquéllos que parten de un 
texto escrito, con el objeto de que se entienda más claramente lo que queremos decir cuando 
hablamos del teatro vertical. Esperamos haber contribuido con esto a una mejor comprensión 
del tema. 
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